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IMÁGENES EN MIGRACIÓN* 
Vicente Sánchez-Biosca 
Sonia García López 
LA MIGRACIÓN DE IMÁGENES EN SU CONTEXTO 
Repetición, serialización, "reprise". He aquí tres conceptos que 
surgen sin cesar en los discursos denominados postmodernos 
en el campo del arte, la literatura y, sobre todo, la cultura de ma-
sas. Sin duda, el cine no es una excepción. Si los dos primeros 
términos describen la operación, ya conocida de tiempo atrás, 
mediante la cual los procedimientos de la producción técnica y 
mecánica se aplican a la obra de arte, el último se instala en un 
ámbito más específicamente discursivo, pues se refiere a la rea-
propiación del discurso de otro para fines propios, siendo por 
tanto una variante de la intertextualidad. Es evidente, donde-
quiera que se remonte su origen, que unos y otros han llegado 
al desbordamiento en los últimos tiempos. La sustitución de to-
dos ellos por una expresión que es préstamo ecológico -el re-
ciclaje- da buena cuenta, en el lenguaje figurado, de la situa-
ción alcanzada. En efecto, la noción de reciclaje nace de una 
pregunta: ¿qué hacer con la acumulación desbordante de obje-
tos, discursos y, a la postre, restos del pasado que nuestra socie-
dad de vocación museística ha ido minuciosamente preservando 
y que, por así decir, ya no tienen cabida en ella, pero que nadie, 
• Este texto ha sido concebido en el marco del proyecto ele investigación ·Fun-
ción de la imagen mecánica en la memoria de la guerra civil española• (HUM2005-
02010/ ARTE). 
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e n  u n a  e r a  d e  s a t u r a c i ó n  c o m o  l a  q u e  v i v i m o s ,  s e  r e s i g n a  a  s u -
p r i m i r ? 1  
S i n  e m b a r g o ,  l a  i d e a  d e  m i g r a c i ó n  q u e  p r o p o n e m o s  e n  e s t a  
o c a s i ó n  e s  a l g o  m á s  i n c i e r t a  y  e v a n e s c e n t e .  S u g i e r e  u n  e s t a d o  d e  
c i r c u l a c i ó n  g e n e r a l i z a d a  d e  c i e r t a s  i m á g e n e s  o  p i e z a s  d e  d i s c u r s o  
q u e  f l o t a n  e n  e l  a m b i e n t e  y  q u e  p e r m i t e n  s u  d e s l i z a m i e n t o  d e  u n  
d i s c u r s o  a  o t r o .  E n  l o  q u e  a l  c i n e  s e  r e f i e r e ,  t r a t a r í a s e  d e  p l a n o s  o ,  
i n c l u s o ,  d e  f o t o g r a f í a s  f i j a s  q u e  s e  d e s p l a z a n  p e r m a n e n t e m e n t e  
e n  u n a  p l u r a l i d a d  d e  t e x t o s  f í l m i c o s  ( p a r t i c u l a r m e n t e  l o s  d o c u -
m e n t a l e s  e l e  m o n t a j e )  y  q u e  t a m b i é n  i n v a d i r í a n  o t r o s  d i s c u r s o s  
i c ó n i c o s ,  c o m o  l a  c a r t e l í s t i c a ,  l a  f o t o g r a f í a  e l e  l a s  r e v i s t a s  i l u s t r a -
d a s ,  l o s  n o t i c i a r i o s  c i n e m a t o g r á f i c o s  o  e l  r e p o r t a j e  t e l e v i s i v o .  P e s e  
a  t o d o ,  u n a  d i f e r e n c i a  s e p a r a  e s t a  m i g r a c i ó n  d e l  r e c i c l a j e  p o s t m o -
d e r n o  a l  q u e  a l u d í a m o s  a n t e s :  e s t e  ú l t i m o  a f i r m a  c o n  o r g u l l o  y  
d e s c a r o  q u e  n o  e x i s t e  p r o p i e d a d  p r i v a d a  a l g u n a  s o b r e  l o s  d i s c u r -
s o s ,  q u e  e s  l e g í t i m o  t o m a r l o s  d e  u n  a r s e n a l  c o m ú n ,  d e  u n  o c é a n o  
m a g m á t i c o  y  g l o b a l  y  h a c e r l o s  h a b l a r ;  e n  c a m b i o ,  l a  m i g r a c i ó n ,  a l  
m e n o s  a q u é l l a  d e  l a  q u e  d e s e a m o s  h a b l a r  a q u í ,  t i e n e  a  g a l a  e j e r -
c e r  u n a  v i o l e n c i a  s o b r e  e l  d i s c u r s o  p r e e x i s t e n t e ,  l o  c u a l  s i g n i f i c a ,  
a u n q u e  s e a  i m p l í c i t a m e n t e ,  o t o r g a r l e  a u t o r i d a d  y  r e c o n o c e r l e  a u -
t o r í a .  
N u e s t r a  p r e t e n s i ó n  e n  e l  p r e s e n t e  t e x t o  e s  s i t u a r n o s  e n  u n a  
c o y u n t u r a  h i s t ó r i c a  a n t e r i o r  a  l a  e x p l o s i ó n  i n d i s c r i m i n a d a  e  i r ó -
n i c a  d e  l a s  i m á g e n e s  s i n  a u t o r  y  u n i v e r s a l m e n t e  a c c e s i b l e s :  u n  
m o m e n t o  c a l i e n t e  d e  l a  p r o p a g a n d a ,  l o s  a ñ o s  t r e i n t a .  F u e r o n  é s -
t o s  t i e m p o s  e l e  c o m p r o m i s o  e n  e l  o r d e n  p o l í t i c o  y  s o c i a l  y  d e  r e a -
l i s m o ,  v i o l e n c i a  y  a g r e s i v i d a d  e n  e l  o r d e n  e s t é t i c o ;  a ñ o s  e n  l o s  
q u e  s e  g e n e r a l i z ó  l a  l l a m a d a  c u l t u r a  d e l  a n t i f a s c i s m o  ( q u e  J u a n  
P a b l o  F u s i  c a l i f i c ó  c o m o  . .  1 a  g r a n  c a u s a  m o r a l  d e  l a  i z q u i e r c l a  . .  ) ,
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l .  V é a n s e  l a s  r e f l e x i o n e s  s o b r e  e l  r e c i c l a j e  e n  l a  r e d  s e m á n t i c a  e l e  l a  c l e s h i s t o r i z a -
c i ó n  y  l a  m u n c l i a l i z a c i ó n  p r o p i a s  e l e  n u e s t r a  e r a  p o s t m o d e r n a  e n  C l a u c l e  D i o n n e ,  S i l v e s -
t r a  M a r i n i e l l o  y  W a l t e r  M o s e r ,  R e c y c l a g e s .  É c o 1 i o m i e s  d e  l ' a p p r o p r i a t i o n  c u l t u r e l l e ,  M o n -
t r e a l ,  L ' U n i v e r s  c l u  c l i s c o u r s ,  1 9 9 6 .  
2 .  j u a n  P a b l o  F u s i ,  "L a  c u l t u r a  d e l  a n t i f a s c i s m o • ,  e n  C a p a  c a r a  a  c a r a .  F o t o g r a f í a s  
d e  R o b e r t  C a p a  s o b r e  l a  G u e r r a  C i v i l  E s p a i f o l a  d e  l a  c o l e c c i ó n  d e l  M u s e o  N a c i o n a l  d e  A r t e  
R e i 1 1 a  S q f / a ,  M a d r i d ,  M u s e o  R e i n a  S o f í a ,  1 9 9 9 ,  p á g .  1 7 .  
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pero también en los que ningún manierismo o distanciamiento 
parecía legítimo para discursos que aspiraban a la eficacia inme-
diata, es decir, a ser performativos, convirtiéndose en actos . 
En este contexto de performatividad de los discursos y de 
eficacia de la imagen, la guerra civil española fue, por su dura-
ción, la circulación relativamente libre de periodistas, intelectua-
les y artistas, la dimensión internacional que adquirió desde el 
primer momento y su condición de prólogo al enfrentamiento ge-
neralizado de las democracias, el estalinismo y los fascismos, un 
instante privilegiado. España, se diría, devino durante casi tres 
años una nueva Babel en la que los discursos circularon en la 
misma proporción (tal vez mayor) en la que desfilaban las perso-
nas y en cuyo escenario se experimentó no sólo con armamento 
y técnicas bélicas, sino también con los modernos medios de co-
municación. 
Por tanto, nuestra reflexión sobre los fenómenos discursivos 
y de montaje estará particularmente atenta a los imperativos de 
la coyuntura histórica y, en consecuencia, la estrategia (las estra-
tegias, en puridad) de la apropiación de imágenes será consi-
derada a la sombra de la necesidad perentoria de una eficacia 
inmediata. En lugar de tratarse, pues, de una migración indiscri-
minada, aquí está en cuestión una abusiva, incluso paranoica, 
discriminación. 
A tenor de lo expuesto, la "reprise,, y la migración de imá-
genes se organiza precisamente tomando como presa algunas 
muestras que ya han probado, deliberada o accidentalmente, su 
eficacia para provocar una conmoción del ánimo en sus especta-
dores, lo que equivale a decir que en el momento de apoderar-
se de ellas ya se han transformado (o están en proceso de trans-
formarse) en símbolos de valores humanos, políticos, sociales, 
ideológicos o éticos . Nos ubicaremos, entonces, un punto más 
acá de la historia de aquella pedagogía del horror o terapia de 
shock que caracterizó el método de enfrentarse a lo extremo. 
Cualesquiera que fueran sus precedentes, la pedagogía del 
horror se generalizó con la decisión de los mandos y los gobier-
nos de los países aliados de registrar con sus ojos y sus cámaras 
115 
y  p o r  f i n  d i f u n d i r  a  l o s  c u a t r o  v i e n t o s  l a  i n h u m a n i d a d  e j e r c i d a  
p o r  l o s  n a z i s  e n  l o s  c a m p o s  d e  c o n c e n t r a c i ó n  y  e x t e r m i n i o  d e  l a  
S e g u n d a  G u e r r a  M u n d i a l .
3  
P O B R E Z A  D E  I M Á G E N E S ,  R I Q U E Z A  D E  S Í M B O L O S  
B i e n  m i r a d o ,  y  n u e s t r a  p e r s p e c t i v a  a c t u a l  l o  p e r m i t e  a m p l i a -
m e n t e ,  l o  c a r a c t e r í s t i c o  d e  l a  g u e r r a  d e  E s p a ñ a  f u e ,  a  p e s a r  d e l  
d e s c o m u n a l  d e s p l i e g u e  d e  m e d i o s  p a r a  s u  é p o c a ,  l a  p o b r e z a  
c u a n t i t a t i v a  d e  i m á g e n e s  d e  p r i m e r a  m a n o .
4  
D i c h o  m á s  e x a c t a -
m e n t e ,  s o r p r e n d e  e l  d e s a j u s t e  e n t r e  e l  i n g e n t e  v o l u m e n  d e  r e p o r -
t a j e s ,  d o c u m e n t a l e s ,  n o t i c i a s  y  f o t o m o n t a j e s  r e a l i z a d o s  a  l o  l a r g o  
d e  l o s  s e t e n t a  a ñ o s  q u e  n o s  s e p a r a n  d e l  c o m i e n z o  d e l  c o n f l i c t o  
y  l a  e s c a s e z  d e l  m a t e r i a l  o  m e t r a j e  q u e  u t i l i z a n .  S e  d a  a s í  l a  c u -
r i o s a  c i r c u n s t a n c i a  d e  q u e  l a s  i m á g e n e s  r o d a d a s  p o r  l o s  o p e r a d o -
r e s  s o v i é t i c o s  R o m a n  K a r m é n  y  B o r i s  M a k a s e i e v ,  p o r  e j e m p l o ,  
s o n  c a s i  o m n i p r e s e n t e s  y  r e i t e r a d a s  h a s t a  l a  s a c i e d a d ,  q u e  l a s  f i l -
m a c i o n e s  d e  l o s  o p e r a d o r e s  a n a r q u i s t a s  q u e  f u e r o n  m o n t a d a s  
p o r  M a t e o  S a n t o s  e n  B a r c e l o n a  e n  j u l i o  d e  1 9 3 6  s e  r e p e t i r á n  a  
p e r p e t u i d a d  y  a s í  s u c e s i v a m e n t e  c o n  u n  r e l a t i v a m e n t e  r e d u c i d o  
d e p ó s i t o  d e  t o m a s .  E s  e s t o  p r e c i s a m e n t e  l o  q u e  f u e r z a  e n  o c a s i o -
n e s  a  a d a p t a r  e l  m e t r a j e  d i s p o n i b l e  a  l a  g r a n  c a n t i d a d  d e  a c o n t e -
c i m i e n t o s  b é l i c o s  q u e  e l  h i s t o r i a d o r  y  l o s  d o c u m e n t a l e s  v a n  d e s -
c u b r i e n d o .  C a s o  e x t r e m o  e s  l a  n e c e s i d a d  d e  " r e p r e s e n t a r "  c o n  
i m á g e n e s  d i r e c t a s  ( c o m o  s e  s a b e ,  i n e x i s t e n t e s )  e l  b o m b a r d e o  e l e  
G u e r n i c a .  
3 .  V é a s e  V i c e n t e  S á n c h e z - B i o s c a ,  · E q u í v o c a s  s o m b r a s .  L a  o b s t i n a d a  a c t u a l i d a d  e l e  
A u s c h w i t z • ,  A n t b r o p o s ,  n º  2 0 3 ,  2 0 0 4 ,  p á g s .  1 1 0 - 1 2 4 .  Y  m á s  r e c i e n t e m e n t e  l a  s e g u n d a  p a r -
t e  ( L o s  c a m p o s  d e  e x t e r m i n i o  y  l o s  l í m i t e s  d e  l a  r e p r e s e n t a c i ó n )  d e l  l i b r o  d e l  m i s m o  a u t o r ,  
C i n e  d e  h i s t o r i a ,  c i n e  d e  m e m o r i a .  L a  r e p r e s e n t a c i ó n  y  s u s  l í m i t e s ,  M a c l r i c l ,  C á t e d r a ,  2 0 0 5 .  
4 .  C l a r o  q u e  e s t a  a f i r m a c i ó n  s ó l o  p u e d e  h a c e r s e  a  l a  l u z  e l e  l o  q u e  c o n  p o s t e r i o r i -
d a d  s e r í a  l a  c o b e r t u r a  i n f o r m a t i v a  y  l a  p r o f u s i ó n  e l e  i m á g e n e s  e l e  l a s  g u e r r a s .  V é a s e  e l  e x -
c e l e n t e  a r t í c u l o  e l e  L u i s a  C i g o g n e t t i  y  P i e r r e  S o r l i n ,  · Q u a n c l o  s i  p a r l a  d e l l a  g u e r r a  c i v i l e  
s p a g n o l a .  I n m 1 a g i n e  e  r a p p r e s e n t a z i o n e  ( 1 9 3 6 - 1 9 3 9 )  . .  ,  e n  I m m a g i n i  n e m i c b e .  L a  g u e r r a  
c i u i l e s p a g n o l a  e  l e  s u . e  r a p p r e s e n t a z i o n i  1 9 3 6 - 1 9 3 9 ,  B o l o g n a ,  E c l i t r i c e  C o m p o s i t o r i ,  1 9 9 9 ,  
p á g s .  1 4 - 2 6 .  
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Además, la guerra de imágenes reconoce esa pobreza y no 
se arredra ante ella, pues, una vez disponibles por vías diplomá-
ticas, pirateas, contratipados, incautaciones o circulación por no-
ticiarios, estas imágenes pasarán a constituir un depósito tanto 
más irremplazable cuanto que limitado. Así, el enemigo las utili-
zará sin ningún tipo de recato. De lo que se trata, al fin y al cabo, 
es de elevar estas imágenes a la condición de símbolo, con lo 
que éste implica de abstracción y generalización. Y para ello el 
montaje actuará de dos formas complementarias: seccionando a 
su antojo y según sus objetivos el contexto de la filnl.ación y/ o 
reinscribiendo los planos en un contexto nuevo, auxiliándose 
por añadidura en el uso propagandístico de la locución. 
Hay algo más. La generalización que caracteriza al símbolo 
tiende a aminorar el impacto emocional de las imágenes, pues la 
concreción (su carácter irrepetible) les otorga a la vez un valor 
documental y una dimensión humana. Pues bien, el proceso me-
diante el cual estas imágenes o planos se elevan a símbolos de-
berá poner todo su empeño en preservar el tono emocional, in-
cluso el patetismo, de los originales. La conversión final en un 
cliché memorístico es, probablemente, inevitable, pero no cabe 
sacrificar el impacto emotivo que tuvo en un momento caliente 
de la propaganda y que debe conservarse . Sea como fuere, la 
estructura paradójica de este entramado no debe ser pasada por 
alto, dado que la potencia evocadora de las imágenes acaba per-
diendo su hic et nunc (lo que tantos autores -Susan Sontag, Gi-
sele Freund, Roland Barthes, Walter Benjamín, entre otros, con-
sideraron el noema de la fotografía) en el proceso de su 
conversión en símbolo . 
Valgan a modo de ejemplo unas cuantas imágenes que han 
podido enraizarse en la memoria de la guerra civil como símbo-
los puestos al servicio de relatos épicos o míticos , pero que tam-
bién se han exportado, en un segundo momento lógico (que no 
necesariamente cronológico) , a la enciclopedia memorística del 
siglo xx como emblemas (quizá los primeros y algunos de los 
más poderosos, si descontamos los de los campos de exterminio 
nazis). La caída del miliciano en Cerro Muriano captada por Ro-
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b e r t  C a p a ,  l a s  i m á g e n e s  d e  b o m b a r d e o s  s o b r e  l a  p o b l a c i ó n  c i v i l  
d e  M a d r i d ,  l a  e v a c u a c i ó n  d e  l o s  n i ñ o s  o  e l  d r a m a  d e l  e x i l i o  p u e -
d e n  s e r  r e p r e s e n t a d o s  c o n  v a l o r  c a s i  u n i v e r s a l  a  p a r t i r  d e  e s t a s  
f o t o g r a f í a s  o  f o t o g r a m a s .  E n  e s t o s  c a s o s ,  s e  d i r í a  q u e  l a  f o t o g r a -
f í a  o  e l  f o t o g r a m a  h a n  s i d o  e l e g i d o s  p o r  s u  t o t a l  l e g i b i l i d a d ,  p o r  
s u  a p a r e n t e  a u s e n c i a  d e  a m b i g ü e d a d ,  e l e  m o d o  q u e  l o  r e a l  e l e  l a  
f o t o g r a f í a  ( e l  a z a r  d e l  e n c u e n t r o  e n t r e  s u j e t o  y  o b j e t o )  p a r e c e  h a -
b e r  s i d o  r e l e g a d o .  
H a y  a l g o  f a s c i n a n t e  e n  e l  p r o c e s o  q u e  c o n d u c e  d e l  d i s p a r o  
d e  f o t o g r a f í a s  o  l a  f i l m a c i ó n  e l e  p l a n o s  c a s i  e s p o n t á n e a m e n t e  p o r  
p a r t e  e l e  l o s  f o t ó g r a f o s ,  r e p o r t e r o s  u  o p e r a d o r e s  ( e n  p a r t i c u l a r ,  
a q u e l l o s  q u e  c a r e c í a n  d e l  t i e m p o  n e c e s a r i o  p a r a  p r e p a r a r  s u s  
t o m a s  y ,  e n  o c a s i o n e s ,  n i  s i q u i e r a  c o n o c í a n  l a  l e n g u a ,  l a s  c o s t u m -
b r e s  o  l a  g e o g r a f í a  d e l  p a í s ) 5  y  s u  i n s c r i p c i ó n  v e r t i g i n o s a  e  i m p a -
r a b l e  e n  c a d e n a s  d i s c u r s i v a s  c o n t r a d i c t o r i a s  c o n  v i s t a s  a  s u  t r a n s -
f o r m a c i ó n  e n  s í m b o l o s .  A s í ,  l a  p r e c a r i e d a d  e l e  e s t a s  i m á g e n e s ,  s u  
d i s p o n i b i l i d a d  n a c i d a  e l e  l a  u r g e n c i a  d e  s u  p u e s t a  e n  c i r c u l a c i ó n ,  
s i e n t a n  l a s  b a s e s  d e  s u  i n c e s a n t e  r e a p r o p i a c i ó n  p r o p a g a n d í s t i c a .  
P e r o  s e  i m p o n e  h a c e r  u n  a l t o  e n  e l  c a m i n o  y  p r e c i s a r  a l g o  m á s  l a  
s i t u a c i ó n  d e  l o s  m e d i o s  t é c n i c o s  y  d e  c o m u n i c a c i ó n  e n  e s t o s  c r í -
t i c o s  a ñ o s .  
L o s  Q U E  P A S A R O N  P O R  E S P A Ñ A  
E n  r e a l i d a d ,  d e s d e  e l  p u n t o  d e  v i s t a  e s t r a t é g i c o ,  l a  g u e r r a  c i -
v i l  e s p a ñ o l a  s u p u s o  u n a  n u e v a  f o r m a  d e  v e r  y  d e  h a c e r  l a  g u e -
r r a .  E l  r e c i e n t e  d e s a r r o l l o  d e  l a  a v i a c i ó n  m i l i t a r ,  c o m o  e l  J U  5 2  
a l e m á n ,  q u e  h a b í a  s i d o  d i s e ñ a d o  c o m o  a v i ó n  c o m e r c i a l  y  s e  c o n -
v e r t í a  f á c i l m e n t e  e n  b o m b a r d e r o ,  f u e  u n a  d e  l a s  a p o r t a c i o n e s  d e -
c i s i v a s  d e  l a  t é c n i c a  e n  l a  g e n e r a l i z a c i ó n  e l e  l a  g u e r r a  i m p e r s o n a l  
5 .  E l  e j e m p l o  e l e  R o m a n  K a r m é n  y  B o r i s  M a k a s e i e v  d e s t a c a  p o r  l a  r a p i d e z  c o n  l a  
q u e  f u e r o n  e n v i a d o s  a  E s p a ñ a ,  s ó l o  c o n  l o s  c o n o c i m i e n t o s  a d q u i r i d o s  a  t r a v é s  e l e  l o s  r e -
p o r t a j e s  e l e  K o l t s o v  p a r a  P r a u d a  y  e l e  u n  l i b r o  e l e  I l y á  E h r e n b u r g  e l e  1 9 3 2  Ebs¡ñNNúaK=R e p ú -
b l i c a  d e  t r a b a j a d o r e s ,  B a r c e l o n a ,  C r í t i c a ,  1 9 7 6 ) ,  y  p o r  l a  e x t r a o r d i n a r i a  d i f u s i ó n  e l e  s u s  r e -
p o r t a j e s .  V é a s e  R o m a n  K a r m é n ,  ¡ N o  p a s a r á n ! ,  M o s c ú ,  P r o g r e s o ,  1 9 7 6 .  
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que, como ha señalado Hobsbawm, convertía la muerte en la 
consecuencia remota de apretar un botón o levantar una palan-
ca.6 Por primera vez en Europa, la población civil se convertía en 
objetivo militar y miles de personas indefensas morían bajo el 
fuego de la metralla aérea mientras trataban de huir de la repre-
sión franquista por las carreteras ele España o mientras hacían la 
compra en un día de mercado, como ocurrió en Guernica. 
Este desarrollo ele la tecnología militar corrió en paralelo al 
ele la técnica fotográfica, que permitió captar con mayor preci-
sión los acontecimientos que desfilaban vertiginosamente ante 
los ojos de los reporteros. En 1928 se había inventado la cámara 
cinematográfica ligera B & H Eyemo, cuya versión sin manivela 
y con motor fue ampliamente utilizada en la década de 1930 por 
Roman Karmén, entre otros; en 1937, se inventó en Alemania la 
ultraligera Arriflex, que permitía al camarógrafo una gran ampli-
tud ele movimientos y desplazamientos. Y por aquellos mismos 
años comenzó a extenderse el uso de la pequeña y rapidísima 
cámara fotográfica Leica, la utilizada por Robert Capa, que pro-
porcionaba al fotógrafo unos preciosos instantes entre toma y 
toma que antes perdía cuando tenía que recargar la cári1ara o 
preparar el.flash. 
Todas estas transformaciones técnicas referidas al armamen-
to y a la fotografía cambiaron el rostro ele la guerra y mientras 
ésta se hacía impersonal los fotógrafos se esforzaban por acercar-
se a lo humano. Las fotografías ele Capa y David Seymour fueron 
algunas ele las primeras en presentar los cuerpos y los rostros de 
las víctimas ele la guerra ele España convirtiendo su mera mostra-
ción en alegato antibelicista. Sin duda alguna, el interés por par-
te del gobierno republicano en difundir estas imágenes como me-
dio de propaganda y la subsiguiente flexibilización de la censura 
al respecto, contribuyeron de manera decisiva a la propagación 
de las fotografías ele las víctimas de la guerra en el extranjero. Sin 
6. Eric I-Iohsbawrn, Historia del siglo x.x: 1914-1991, Barcelona , Crítica , 2003, págs. 
57 y 58 (primera edición: 77Je llge ofR"Ctremes. 77Je Sbol1 Twentieth Centur¡1, Londres, Ran-
clom I-Iouse, 1995). 
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e m b a r g o ,  e l  f a c t o r  d e c i s i v o  d e  l a  e x p l o s i ó n  d e  i m á g e n e s  e n  p r e n -
s a  q u e  s e  p r o d u j o  d u r a n t e  l a  g u e r r a  c i v i l  e s p a ñ o l a  f u e  l a  a p a r i -
c i ó n  d e l  f o t o e n s a y o .  E s t e  n u e v o  g é n e r o  p e r i o d í s t i c o ,  c u y o  o b j e -
t o  f u n d a m e n t a l  e r a  c o n t a r  u n a  h i s t o r i a  a  t r a v é s  d e  i m á g e n e s ,  
i n t e g r a b a  f o t o g r a f í a  y  e s c r i t u r a  y  l a s  e n s a m b l a b a  m e d i a n t e ·  u n a  
t é c n i c a  t o m a d a  d e l  c i n e ,  e l  m o n t a j e ,  p u e s  e r a  l a  y u x t a p o s i c i ó n  d e  
u n a s  i m á g e n e s  a  o t r a s  y  n o  e l  c o m e n t a r i o  l o  q u e  d o t a b a  d e  s e -
c u e n c i a l i d a d  a l  r e l a t o .  E s t a  p r á c t i c a ,  q u e  c o n t r i b u y ó  a  h a c e r  d e  l a  
d é c a d a  d e  l o s  t r e i n t a  l a  e d a d  d e  o r o  d e  l a s  r e v i s t a s  i l u s t r a d a s ,  c o n -
s o l i d ó  a  f o t ó g r a f o s  c o m o  H e n r i  C a 1 t i e r - B r e s s o n  y  R o b e r t  C a p a .  
L a s  r e v i s t a s  V u  ( a p a r e c i d a  p o r  v e z  p r i m e r a  e n  1 9 2 9 ) ,  L i f e  
( 1 9 3 6 )  o  P i c t u r e  P o s t  ( 1 9 3 8 ) ,  d e s e m p e ñ a r o n  u n  p a p e l  i m p o r t a n -
t í s i m o  e n  l a  f o r m a c i ó n  d e  l a  o p i n i ó n  p ú b l i c a  p r e c i s a m e n t e  g r a -
c i a s  a l  i m p a c t o  d e  m u c h a s  f o t o g r a f í a s  e n  e l l a s  p u b l i c a d a s .  B a s t e  
c i t a r  c o m o  e j e m p l o  l a  f a m o s a  y  y a  c i t a d a  f o t o g r a f í a  d e l  m i l i c i a n o  
a b a t i d o ,  t o m a d a  p o r  C a p a  e n  C e r r o  M u r i a n o ,  C ó r d o b a ,  e n  s e p -
t i e m b r e  d e  1 9 3 6 .  É s t a  s e  p u b l i c ó  e n  V u  e l  2 3  d e  s e p t i e m b r e  d e  
e s e  m i s m o  a ñ o  y  v o l v i ó  a  a p a r e c e r  e n  P a r i s - S o i r  y  R e g a r d s  a l  a ñ o  
s i g u i e n t e .  E l  1 2  d e  j u l i o  d e  1 9 3 7  s e  e n c o n t r a b a  e n  l a  p á g i n a  1 9  d e  
l a  r e v i s t a  L i f e  e n c a b e z a n d o  u n  r e p o r t a j e  s o b r e  l a  p e l í c u l a  d e  J o r i s  
I v e n s  T i e r r a  d e  E s p a ñ a  ( T h e  S p a n i s h  E a r t h ,  1 9 3 7 ) .  A l  i g u a l  q u e  h a -
b í a  s u c e d i d o  e n  E u r o p a ,  c a u s ó  s e n s a c i ó n  h a s t a  e l  p u n t o  e l e  c o n -
v e r t i r s e  e n  u n  e m b l e m a  e l e  e s t a  r e v i s t a ,  a  p e s a r  d e  q u e  s u  p o l í t i c a  
e d i t o r i a l  s e  d e c a n t ó  o s t e n s i b l e m e n t e  p o r  e l  b a n d o  f r a n q u i s t a .  
E l  d e s p l i e g u e  d e  u n a  c o b e r t u r a  i n f o r m a t i v a  i n t e r n a c i o n a l  
p a r a  l a  g u e r r a  d e  E s p a ñ a  t r a j o  a l  p a í s  a  r e p o r t e r o s  f r e e l a n c e  c o m o  
R o b e r t  C a p a  y  G e r d a  T a r o  y  a  c o r r e s p o n s a l e s  e n v i a d o s  p o r  a g e n -
c i a s  c o m o  l a  N o r t h  A m e r i c a n  N e w s p a p e r s  A l l i a n c e  ( N A N A )  o  d i -
r e c t a m e n t e  p o r  l o s  p r o p i o s  p e r i ó d i c o s .  E n  e s t e  s e n t i d o ,  e s  b i e n  
c o n o c i d a  l a  p r e s e n c i a  d e  i n t e l e c t u a l e s ,  a r t i s t a s  y  e s c r i t o r e s  q u e  
f u e r o n  a  E s p a ñ a  c o n  l a  i n t e n c i ó n  d e  l u c h a r  e n  e l  f r e n t e  y / o  p r o -
d u c i r  e s c r i t o s ,  p e l í c u l a s  y  o b r a s  d e  a r t e ,  c o m o  e s  e l  c a s o  d e  J o h n  
D o s  P a s s o s ,  E r n e s t  H e m i n g w a y ,  G e o r g e  0 1 w e l l  o  J o r i s  I v e n s ,  
c u y a  p r e s e n c i a  e n  E s p a ñ a  h a  e n g e n d r a d o  m i t o s  t a n  p o t e n t e s  
c o m o  l a s  p r o p i a s  o b r a s  q u e  p r o d u j e r o n .  A s í ,  l a  l e y e n d a  c r e a d a  
e n  t o r n o  a  l a s  f o t o g r a f í a s  d e  R o b e r t  C a p a  c o r r e  p a r e j a  a  s u  p r o -
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pia leyenda personal, la del valeroso reportero que arriesgaba su 
vida para arrancar una porción de realidad a los combates en pri-
mera línea del frente. Ernest Hemingway, que llegó a España 
como corresponsal de la NANA y más tarde participó en la pelí-
cula Tierra de España, encarnaba también la imagen romántica 
del escritor aventurero cuya fuente principal de escritura es la ex-
periencia directa. 
Otro de los discursos que comenzó a funcionar masivamen-
te durante la guerra civil española es el de los noticiarios cinema-
tográficos, que enviaban informes a sus países de origen con una 
periodicidad bastante regular. Sintomáticamente, un editorial de 
1936 del World Fibn News proclamaba al cámara del noticiario 
como el nuevo corresponsal de guerra, como una nueva figura 
que representaba toda la bravura del gran periodismo de la se-
gunda mitad del siglo x1x que había dibujado -cuando todavía 
no existían las cámaras- escenas de lucha en el mismo corazón 
de la batalla. Según el artículo, aquellos cámaras podían visuali-
zar, más vívidamente que cualquier palabra, la difícil situación de 
la gente corriente que había visto transformada la vida de cada 
día por la irrupción de la guerra. 7 Gaumont y Pathé para Francia 
e Inglaterra , Fox Movietone News, Paramount News y Universal 
News para Estados Unidos y Sobre los Sucesos de España, de 
Soiuzkinokronika para la Unión Soviética, estaban entre los más 
importantes, sin contar los producidos en el interior del país por 
el gobierno republicano (España al día , por ejemplo, que se edi-
taba en castellano y catalán con versiones en francés e inglés) 
prácticamente desde el comienzo de la guerra y por los franquis-
tas desde poco más tarde, aunque con menor éxito y potencia 
hasta abril de 1938, fecha en la que dentro del nuevo Estado to-
talitario se constituye el Departamento Nacional de Cinematogra-
fía incorporado a Prensa y Propaganda. Al igual que sucedía con 
los corresponsales de prensa o con los freelance, los noticiarios 
cinematográficos distaban de ser imparciales y la mayor parte de 
7. Citado por Ramón Sa la Noguer, El cine en la Espa1ia Republicana durante la 
guerra civil, Bilbao, Mensajero, 1993, pág. 314. 
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e l l o s ,  s i g u i e n d o  l o s  i n t e r e s e s  c o r p o r a t i v o s  d e  l a s  p r o d u c t o r a s  q u e  
l o s  f i n a n c i a b a n ,  f i l m a r o n  d e l  l a d o  d e  l o s  s u b l e v a d o s .  
A s í  p u e s ,  d e  u n  l a d o  y  d e  o t r o ,  l a  c i r c u l a c i ó n  d e  i m á g e n e s  f o -
t o g r á f i c a s  y  c i n e m a t o g r á f i c a s  d i f u n d i d a s  p o r  t o d o  e l  m u n d o  a  t r a -
v é s  d e  d i s t i n t o s  c a n a l e s  y  l a  p r o p i a  l e y e n d a  f o r j a d a  e n  t o r n o  a  
q u i e n e s  l a s  p r o d u j e r o n  c o n t r i b u y ó  d e  m a n e r a  d e c i s i v a  a  c o n v e r -
t ü f a s  e n  e m b l e m a s .  C o m o  s u c e d i ó  c o n  l a  f o t o g r a f í a  d e l  m i l i c i a n o  
a b a t i d o ,  y a  d u r a n t e  l a  g u e r r a  t u v i e r o n  u n a  d i f u s i ó n  y  u n a  c i r c u -
l a c i ó n  i t i n e r a n t e  q u e  l a s  f u e  d o t a n d o  d e  s i g n i f i c a d o s  d i v e r s o s  y  
h a s t a  d e  l e c t u r a s  e n f r e n t a d a s ,  p e r o  f u e  a l  t e r m i n a r  l a  c o n t i e n d a  
c u a n d o  c o m e n z a r o n  a  a r t i c u l a r s e  l o s  m i t o s  d e  l o s  q u e  e s a s  i m á -
g e n e s  e r a n  u n a  p e r e n n e  c r i s t a l i z a c i ó n .  S e  t r a t a b a  d e  l a  c o n s t r u c -
c i ó n  d e  u n a  ( d e  v a r i a s )  m e m o r i a ( s )  d e  l a  g u e r r a  c i v i l  e s p a ñ o l a  y  
d e l  e x i l i o  d e  l o s  d e r r o t a d o s ,  c o m o  v e r e m o s  m á s  a d e l a n t e .  
R E A P R O P I A C I Ó N  Y  P R O P A G A N D A  D E  C H O Q U E  
A  t e n o r  d e  l a s  ú l t i m a s  p a l a b r a s ,  c o n v e n d r í a  a c a b a r  d e  d i s o l -
v e r  u n  p o s i b l e  e q u í v o c o :  l a  b a t a l l a  d e  d i s c u r s o s  y  l a  p o l í t i c a  d e  l a  
r e a p r o p i a c i ó n  n o  s e  d i e r o n  p o r  c o n c l u i d a s  d e u s  e x  n i a c h i n a  e n  
e l  m o m e n t o  d e  c o n c l u i r  l a  g l l e r r a  m i l i t a r .  I n c l u s o  m u c h o s  a ñ o s  
m á s  t a r d e ,  e l  c a u d a l  m i g r a t o r i o  s e g u í a  e s t a n d o  a l  s e r v i c i o  d e  u n  
d e c i d i d o  c o m b a t e .  A l g u n o s  e j e m p l o s  d e m u e s t r a n  q u e  l a  b a t a l l a  
i d e o l ó g i c a  t o m a b a  a h o r a  l a  f o r m a  d e  u n a  g u e r r a  d e  m e m o r i a s .  
U n b d n d i g e s  S p a n i e n ,  e l  f i l m e  d e  m o n t a j e  r e a l i z a d o  p o r  K u r t  
y  J e a n n e  S t e r n  e n  1 9 6 2 ,  d e s d e  u n a  ó p t i c a  c o m u n i s t a ,  c o n c e b i d o  
e n  l a  i n t e r s e c c i ó n  d e l  c o m p i l a t i o n f i l m  y  e l  t e s t i m o n i o  p e r s o n a l ,  
h a c í a  d e  T i e r r a  d e  E s p a ñ a ,  e l  c l á s i c o  f i l m e  d e  J o r i s  I v e n s ,  s u  c u e r -
p o  c e n t r a l  r e p r o d u c i é n d o l o  í n t e g r a m e n t e  y  e n m a r c á n d o l o  e n t r e  
u n  p r ó l o g o  y  u n  e p í l o g o .
8  
P o r  s u  p a r t e ,  M o u r i r  a  M a d r i d ,  l a  p e -
l í c u l a  q u e  F r é d é r i c  R o s s i f  l a n z ó  a  l a s  p a n t a l l a s  e n  1 9 6 3 ,  f u e  u n  
8 .  V é a s e  C l a r a  L ó p e z  R u b i o  &  W o l f g a n g  M a r t i n - H a n c l o r f ,  · E l  l a c a y o  e l e  B e r l í n ,  B o n n  
y  \ V a s h i n g t o n .  L a  i m a g e n  e l e  F r a n c o  e n  e l  c i n e  d o c u m e n t a l  a l e m á n :  e l  c a s o  U n b á n d i g e s  
S p c m i e n  ( E s p a f i a  i n d ó m i t a ) • ,  A r c b i v o s  d e  l a / i ' f m o t e c a ,  n º  4 3 ,  f e b r e r o  e l e  2 0 0 3 ,  p á g s .  1 0 0 -
1 1 7 .  
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auténtico modelo ele préstamos y citas, tanto más cuanto que 
fue concebida en dos tercios ele su metraje como filme ele mon-
taje. Por añadidura, el filme ele Rossif dio lugar a una explícita 
respuesta desde el régimen ele Franco que llevaba por título 
¿Por qué morir en Madrid? (Eduardo Manzanos , 1966), suerte ele 
comentario crítico e intento ele desmontaje ele la cinta francesa 
que reprodujo buena parte ele su material e incluso montaje, cla-
ro está, sometiéndolo a la tutela ele una voice-over descalifica-
dora . La casuística podría proliferar, pero no haría sino confirmar 
lo dicho . 
Ahora bien, el análisis pormenorizado se impone, aunque se 
realice con la brevedad impuesta por el marco ele un artículo, 
pues las operaciones ele reapropíación ponen ele manifiesto de-
talles minuciosos que escapan a una visión ele conjunto. Nos 
centraremos en dos formas ele migración icónica: por una parte, 
aquélla en la que las imágenes se deslizan ele uno a otro bando. 
De lo que se trata aquí es ele una alteración violenta del sentido 
y una reapropiación ele las imágenes poniéndolas al servicio ele 
una perspectiva opuesta a aquélla en la que habían siclo conce-
bidas; por otra, estudiaremos ese aspecto ele la migración ele imá-
genes en el que éstas circulan dentro ele un mismo bando, pro-
duciendo nuevas formas ele sentido que retroalimentan a los 
discursos anteriores en los que estaban insertas, desde una voca-
ción estrictamente referencial a una perspectiva ele mayor densi-
dad simbólica. 
IMÁGENES DE TRINCHERA A TRINCHERA 
Nos centraremos en dos casos que bien podrían servir ele 
aperitivo a una investigación que se halla actualmente en curso: 
por una parte, el cortometraje Reportaje del movimiento revolu-
cionario en Barcelona (Mateo Santos, 1936), montado sobre la 
base ele planos filmados por operadores anarquistas improvisa-
dos que pretendían dar cuenta del proceso revolucionario vivido 
en las calles ele Barcelona en los días que siguieron al golpe ele 
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E s t a d o  a b o r t a d o  d e  j u l i o  d e  1 9 3 6 ;  p o r  o t r a ,  a l g u n o s  p l a n o s  r o d a -
d o s  p o r  l o s  o p e r a d o r e s  s o v i é t i c o s  R o m a n  K a r m é n  y  B o r i s  M a k a -
s e i e v ,  q u e  f u e r o n  l o s  p r i m e r o s  e n v i a d o s  a  E s p a ñ a  t r a s  e l  e s t a l l i -
d o  d e  l a  g u e r r a  ( a g o s t o  d e  1 9 3 6 )  c o n  e l  f i n  d e  p r e p a r a r  u n a  s e r i e  
d e  a c t u a l i d a d e s  m o n o g r á f i c a s  s o b r e  l o s  s u c e s o s  d e  E s p a ñ a  ( K  S o -
b i t i y a m  v  S p a n i i )  p a r a  l a  S o i u z k i n o k r o n i k a ,  q u e  d i o  c o m o  r e s u l -
t a d o  v e i n t e  n ú m e r o s  y  u n a  a b u n d a n t e  s e r i e  d e  d e s c a r t e s ,  a m é n  
d e l  m a t e r i a l  d e  b a s e  p a r a  e l  f i l m e  q u e  E s f i r  S h u b  m o n t ó  e n  1 9 3 9  
c o n  e l  t í t u l o  d e  l s p a n i y a .  
A l g u n o s  o p e r a d o r e s  a n a r q u i s t a s  a n ó n i m o s  r e c o r r i e r o n  c o n  
s u s  c á m a r a s  l a  c a p i t a l  c a t a l a n a  d u r a n t e  l o s  c o n f u s o s  d í a s  1 9  a  2 3  
d e  j u l i o  d e  1 9 3 6  a  f i n  d e  c a p t a r  u n  a m b i e n t e  d e  r e v o l u c i ó n  q u e  
s u r g i ó  c o m o  r e s p u e s t a  a  l a  s u b l e v a c i ó n  m i l i t a r .  M a t e o  S a n t o s  l e s  
d a r í a  f o r m a  d e  d o c u m e n t a l  c o n  l a s  p r e m u r a s  q u e  p u e d e  i m a g i -
n a r s e  d a d a  l a  u r g e n c i a  d e  s u  d i f u s i ó n .  E l  r e s u l t a d o  e s  u n  f i l m e  d e  
e q u i l i b r i o  m u y  p r e c a r i o  y  m a n i f i e s t a m e n t e  i n c o m p l e t o ,  t a n t o  f o r -
m a l  c o m o  i d e o l ó g i c a m e n t e .  E n  e f e c t o ,  e l  r e s u l t a d o  d e j a  v e r  u n a  
t e n s i ó n  n o  r e s u e l t a  e n t r e  l a s  t o m a s  a l  a z a r  d e  s i t u a c i o n e s  q u e  s u r -
g e n  s i n  p r e v i o  a v i s o  a n t e  l o s  o j o s  d e  l o s  c a m e r a n i e n  y  l a  i m p o -
s i c i ó n ,  p o c o  l o g r a d a ,  d e  u n a  e s t r u c t u r a  p o r  m e d i o  d e l  m o n t a j e  y ,  
s o b r e  t o d o ,  c o n  a y u d a  d e l  t e x t o  d e  l a  l o c u c i ó n .  E n  e l  i n t e r i o r  d e  
e s t e  p e q u e ñ o  f i l m e  s e  e n c u e n t r a  u n  p u ñ a d o  d e  p l a n o s  q u e  p u e -
d e n  o s t e n t a r  e l  p r i v i l e g i o  d e  s e r  u n a  d e  l a s  s e c u e n c i a s  m á s  r e t o -
m a d a s  y  p e r v e r t i d a s  d e  t o d a  l a  h i s t o r i a  d e l  c i n e  e ,  i n c l u s o ,  d e  l a  
h i s t o r i a  d e  l a  p r o p a g a n d a  s i n  m á s .  S e  t r a t a  d e  a q u e l l o s  q u e  m u e s -
t r a n  e l  d e s c u b r i m i e n t o  p o r  p a r t e  d e  m i l i c i a n o s  a n a r q u i s t a s  d e  
m o m i a s  d e  m o n j a s  y  s a c e r d o t e s ,  a l  p a r e c e r  t o r t u r a d o s  t i e m p o  
a t r á s ,  e n  e l  c o n v e n t o  d e  l a s  S a l e s a s .  L a  l o c u c i ó n  d e  S a n t o s  s e  e x -
p r e s a  e n  t é r m i n o s  i n e q u í v o c a m e n t e  a c u s a t o r i o s  h a c i a  l a  I g l e s i a ,  
a  l a  q u e  h a c e  r e s p o n s a b l e  d e  l o s  m a r t i r i o s :  " E n  e s t e  c o n v e n t o  d e  
l a s  S a l e s a s  - d i c e - s e  h a l l a r o n  m o m i a s  d e  m o n j a s  y  f r a i l e s  m a r -
t i r i z a d o s  p o r  l o s  m i s m o s  r e l i g i o s o s .  L a  v i s t a  d e  e s a s  m o m i a s  r e -
t o r c i d a s ,  v i o l e n t a d a s  p o r  l a  t o r t u r a ,  l e v a n t ó  c l a m o r e s  d e  i n d i g n a -
c i ó n  p o p u l a r .  L a  I g l e s i a  c a t ó l i c a ,  e n  e s t e  y  o t r o s  h e c h o s ,  h a  
d e j a d o  a l  d e s n u d o  s u  a l m a  p o d r i d a .  H a  d e s h e c h o  e n  u n a s  h o r a s  
l a  m e n t i r a  p a v o r o s a  d e  v e i n t e  s i g l o s .  E s o s  c a d á v e r e s  p e t r i f i c a d o s  
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en sus ataúdes constituyen la diatriba más áspera que se ha lan-
zado jamás contra el catolicismo". 
Ciertamente, el espectador avezado presiente el riesgo que 
entrañan estas imágenes, pues la secuencia traduce un caos jubi-
loso por parte de los milicianos que instala un décalage entre la 
poderosa fuerza expresiva de las imágenes captadas al azar y su 
inscripción en la cadena fílmica. El riesgo surge probablemente 
del espíritu espontáneo que Santos, ávido de poner en marcha la 
propaganda libertaria, no tuvo el tiempo, la paciencia ni proba-
blemente la habilidad de controlar. Lo cierto es que a partir de 
agosto de 1936, este filme, que la CNT trató de distribuir en Fran-
cia, cayó en manos de los servicios de propaganda nazis , que lo 
entregaron a la dirección de la cinematografía nacionalista, para 
la cual estas imágenes llegaron como un regalo caído del cielo.9 
Apoyándose en el efecto de directo que había sido precisamen-
te su mérito y valor inicial, tales planos fueron reutilizados y 
transformados en una denuncia "testimonialmente probada., de la 
profanación religiosa de la que se acusaba a los representantes 
de la República española. Y bajo esta interpretación circularían 
profusamente , reapareciendo incluso en el filme suizo producido 
a través de los comités de acción contra la III Internacional La 
peste rouge Qean-Marie Musy, 1938) y en el filme producido por 
los servicios cinematográficos del gobierno de Vichy (Secrétariat 
Général de l'Information) Franfaís, vous avez la ménioíre courte 
(1942) , dirigido por Jean Morel y Jacques Chavannes.10 
Sea como fuere, Espaiia heroica, el filme de montaje que 
Joaquín Reig realizó en Berlín y del que , además de la versión 
española, se conocen dos versiones alemanas sucesivas, no de-
saprovechó la ocasión brindada insertando esta secuencia con 
gran habilidad dentro de un montaje que deconstruía su pro-
grama ideológico e, incluso , la naturaleza de la información. La 
9. Véase Carlos Fernández Cuenca, La guerra de Espai'ia y el cine, Madrid , Editora 
Nacional , 1971, pág. 467. 
10. Una reflexión histórica sobre este filme dentro de la producción e idea ri o libe r-
tario se encuentra en Vicente Sá nchez-Biosca, Cine y guerra civil espafíola. Del milo a la 
memoria, Madrid, Alianza , 2006. 
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s u c e s i ó n  d e  p l a n o s  e n  E s p a ñ a  h e r o i c a  s e  p r e s e n t a  d e l  s i g u i e n t e  
m o d o :  p l a n o  m e d i o  d e l  e m b a j a d o r  d e  l a  U R S S  e n  E s p a ñ a ,  M a r -
c e l  R o s e n b e r g .  A  c o n t i n u a c i ó n ,  s e r i e  d e  p l a n o s  d e  l a s  S a l e s a s  
q u e  a p a r e c e n  e n  ( f a l s o )  c o n t r a c a m p o  e n  r e l a c i ó n  c o n  e l  p l a n o  
a n t e r i o r .  D e  e s t e  m o d o ,  n o s  v e m o s  i m p e l i d o s  a  l e e r  e l  f r a g m e n -
t o  c o m o  u n a  s u c e s i ó n  d e  c a u s a  a  e f e c t o ,  c o n  l o  q u e  R o s e n b e r g  
s e  c o n v i e r t e  e n  e l  i n s t i g a d o r  d e  l a  a c c i ó n  q u e ,  d e c i d i d a m e n t e ,  
e s  a t r i b u i d a  a  a q u e l l o s  q u e  a p a r e c e n  j u n t o  a  l a s  m o m i a s ,  a  s a -
b e r ,  l o s  m i l i c i a n o s .  L a  a u d a z  d e c i s i ó n  d e  n o  i n s e r t a r  l o c u c i ó n  a l -
g u n a  e n  e l  f r a g m e n t o ,  a u n q u e ,  e s o  s í ,  e l i m i n a n d o  l a  o r i g i n a l  y  
l i m i t a n d o  l a  v o z  a  l a  i d e n t i f i c a c i ó n  d e l  d i p l o m á t i c o  s o v i é t i c o ,  
r e c u p e r a  p a r a  s u s  f i n e s  l a  f u e r z a  d e  u n a s  i m á g e n e s  e n  l a s  q u e  
t o d o  h a c e  s u p o n e r  l a  p e r p e t r a c i ó n  d e  u n a  p r o f a n a c i ó n  d e  s e -
p u l t u r a s .  D e  e s t e  m o d o ,  l o s  p l a n o s  r e a p r o p i a d o s  s e  c o n v i e r t e n  
e n  s í m b o l o  d e  e s e  p u n t o  f u e r t e  d e  l a  p r o p a g a n d a  f r a n q u i s t a  
q u e  f u e  l a  p e r s e c u c i ó n  r e l i g i o s a  y  q u e  " j u s t i f i c a b a  . .  l a  c o n s i d e r a -
c i ó n  d e  l a  g u e r r a  c o m o  u n a  " c r u z a d a  . .  c a p i t a n e a d a  p o r  l o s  m i l i -
t a r e s  i n s u r r e c t o s .  
P o r  c o n c i s a  q u e  s e a ,  l a  v o i c e - o v e r  c o m e t e  u n  l a p s u s  a t r i b u -
y e n d o  a  R o s e n b e r g  e l  n o m b r e  d e  M o i s é s  e n  l u g a r  d e  M a r c e l .  E l  
i n e q u í v o c o  n o m b r e  j u d í o  r e f o r z a r í a  l a  a s i m i l a c i ó n  i n c o n s c i e n t e  
e n t r e  e l  j u d í o  y  e l  c o m u n i s t a  q u e  l a  p r o p a g a n d a  n a z i  ( r e c o r d e -
m o s  q u e  J o a q u í n  R e i g  f u e  m i e m b r o  d e l  p a r t i d o  n a c i o n a l s o c i a l i s -
t a  o b r e r o  a l e m á n )  t a n t o  e n f a t i z ó .  
E l  d e s e n l a c e  d e  l a  s e c u e n c i a  s e  r e s u e l v e  c o n  u n  n u e v o  r e c u r -
s o  a l  m o n t a j e  y  a s o c i a  l a  s e r i e  p r o c e d e n t e  d e  R e p o r t a j e  d e l  m o v i -
m i e n t o  r e v o l u c i o n a r i o  c o n  o t r a  d i s t i n t a ,  p e r o  i d e o l ó g i c a m e n t e  
c o m p l e m e n t a r i a ,  a  s a b e r :  u n o s  p l a n o s  e n  l o s  q u e  u n  p e l o t ó n  d e  
m i l i c i a n o s  s i m u l a  e l  f u s i l a m i e n t o  d e l  m o n u m e n t o  a l  S a g r a d o  C o -
r a z ó n  d e  J e s ú s ,  s i t u a d o  e n  e l  C e r r o  d e  l o s  Á n g e l e s ,  e n  l o s  a l r e d e -
d o r e s  d e  G e t a f e  ( M a d r i d ) .  E s t a  f o t o g r a f í a  c i r c u l ó  p o r  l a  p r e n s a  
i l u s t r a d a  i n t e r n a c i o n a l ,  a s í  c o m o  l o  h i z o  i n c o r p o r a d a  c o m o  i m a -
g e n  f i j a  a  n u m e r o s o s  f i l m e s .  A  p e s a r  d e  q u e  e l  a c t o  s a c r í l e g o  e r a  
s ó l o  u n a  p o s e ,  c o n s t i t u y ó  t l n  n u e v o  r e g a l o  p a r a  e l  e n e m i g o .  E n  
s u m a ,  t a l e s  i m á g e n e s  s e  c o n v i e r t e n  e n  s í m b o l o s  d e  l a  g u e r r a  d e -
c l a r a d a  c o n t r a  l a  r e l i g i ó n  c a t ó l i c a  q u e ,  e n  l a  p r o p a g a n d a  n a c i o -
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nalista, se atribuía a la República y están llamadas a justificar por 
su sola presencia la necesidad de una guerra santa. 
Es fácil suponer que la veta recién encontrada no iha a ser 
abandonada. Viacrucis del Señor en las tierras de Espaiia, un do-
cumental de propaganda que produjo el Departamento Nacional 
de Cinematografía y dirigió José Luis Sáenz de Heredia en 1940, 
basándose en un texto del a la sazón omnipresente Manuel Au-
gusto García Viñolas, incluye en la estación undécima de su iti-
nerario los planos de esta profanación. En un filme explícitamen-
te destinado a dar fe de la persecución religiosa en España, no 
podía faltar la ofrenda autoacusadora del enemigo. 
Con todo, lo más llamativo es la pervivencia de este motivo 
visual cuando ya la guerra es un episodio del pasado que puede 
contemplarse en lontananza. En 1964, el discurso franquista ya 
estaba resuelto al maquillaje de su pasado totalitario, habiéndose 
desprendido tiempo atrás de lo más escandaloso de una simbo-
logía fascista que iba a contracorriente y conservando tan sólo el 
"mérito" de haber sido el primer país en luchar contra el que a la 
sazón era ya el enemigo común, el comunismo. Manejando un 
discurso de la paz , una autolegitimación por la obra realizada y 
una retórica, en realidad sospechosa, de la reconciliación entre 
los españoles, el régimen orquestó la conmemoración de una cam-
paña que se denominó significativamente "Los XXV años de paz,., 
La médula cinematográfica de este proyecto fue la realización 
por parte de Chapalo Films (pero, en realidad, inspirnda por el 
Estado mismo) del filme Franco, ese hombre que dirigiría José 
Luis Sáenz de Heredia , suerte de exaltación del carisma humano 
del dictador.11 Pues bien, cuando la justificación de la subleva-
ción militar se hace necesaria , Sáenz de Heredia apela a esta "ine-
quívoca" serie de imágenes que parecen, a fuerza de incesante 
repetición a lo largo de años, pero también de su transparencia 
11. Véase Nancy Berthier, Leji·cmquisme el son image. Cinéma el projJaRonde, Tou-
louse, Presses Universitaires du Mirail, 1998, segunda parte; Paloma Agu ilar, .llemoria y 
olvido de la guerra civil espcniola, Madrid, Alianza, 1996; y Rafael R. Tranchl' y Vicente 
Sánchez-Biosca, NO-DO. El tiempo y la memoria, Madrid, Cátedra, 2000, segunda parte , 
cap. 5. 
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s i m b ó l i c a ,  h a b e r s e  e n q u i s t a d o  e n  l a  m e m o r i a  c o m o  u n  a r g u m e n -
t o  c o n t u n d e n t e  e  i n a p e l a b l e .  N o  d e j a  d e  s o r p r e n d e r  q u e  u n  b r e -
v e  d o c u m e n t a l  d e  l a  r e v i s t a  I m á g e n e s  ( n º  9 8 8 ,  1 9 6 3 ) ,  q u e  l l e v a  
p o r  t í t u l o  " L a  G r a n  R e s p u e s t a .  C r i s t o  f u s i l a d o  1 1 > . ,  r e c u r r a  u n a  v e z  
m á s  a  e s t a s  i m á g e n e s  d e s d e  s u  m i s m o  t í t u l o ,  s e ñ a l  d e  q u e  t a l e s  
f o t o g r a f í a s  y  p l a n o s  c o n d e n s a b a n  u n a  i d e a ,  u n  s í m b o l o  y  a c t u a -
l i z a b a n  l a  m e m o r i a  d e  l a  g u e r r a  s a n t a .  
D E L  D O C U M E N T O  A L  S Í M B O L O  
E l  b o m b a r d e o  a é r e o  y  s u s  e f e c t o s  s o b r e  u n a  p o b l a c i ó n  d e s -
p r o t e g i d a  e s  o t r o  d e  l o s  t e m a s  d e  l a  g u e r r a  c i v i l  e s p a ñ o l a  q u e ,  
p o r  r a z o n e s  o b v i a s ,  p r o n t o  a l c a n z ó  d i f u s i ó n  i n t e r n a c i o n a l .  D e s d e  
l a  e s c a s e z  p a r a d i g m á t i c a  a  l a  q u e  n o s  h e m o s  r e f e r i d o  c i r c u l a r o n  
u n a  s e r i e  d e  i m á g e n e s  q u e  e n  s u  p e r i p l o  p o r  d i f e r e n t e s  s o p o r t e s  
g r á f i c o s  y  a u d i o v i s u a l e s  t e r m i n a r o n  p o r  f u n c i o n a r  c o m o  s í m b o l o  
d e  l a  i n d e f e n s i ó n  d e  l a  p o b l a c i ó n  a n t e  e l  a t a q u e  f e r o z  d e  l a s  t r o -
p a s  f a s c i s t a s .  K a r m é n  y  M a k a s e i e v  l l e g a r o n  a  E s p a ñ a  e n  u n a  f e -
c h a  t a n  t e m p r a n a  c o m o  a g o s t o  d e  1 9 3 6 ,  y  l a s  e x c e l e n t e s  i m á g e -
n e s  d e  l o s  b o m b a r d e o s  d e  M a d r i d  p o r  e l l o s  f i l m a d a s  c o m e n z a r o n  
a  t r a n s i t a r  p o r  o t r o s  n o t i c i a r i o s  y  d o c u m e n t a l e s  c a s i  i n m e d i a t a -
m e n t e  d e s p u é s  d e  s u  a p a r i c i ó n  e n  l a s  p a n t a l l a s  s o v i é t i c a s .  E l  m a -
t e r i a l  f i l m a d o  p o r  l o s  d o s  r e p o r t e r o s  e s  m u y  a b u n d a n t e  y  c o n t i e n e  
i m á g e n e s  q u e  d o c u m e n t a n  d e s d e  l a  v i d a  y  l a s  c o s t u m b r e s  e s p a -
ñ o l a s  e n  l o s  l u g a r e s  a l e j a d o s  d e l  f r e n t e  h a s t a  l o s  g r a n d e s  a c o n t e -
c i m i e n t o s  d e  l a  g u e r r a .  S i n  e m b a r g o ,  f u e r o n  l a s  i m á g e n e s  d e  l o s  
a t a q u e s  a é r e o s  s o b r e  M a d r i d  l a s  q u e  t u v i e r o n  u n  m a y o r  c a l a d o ,  
c o n v i r t i é n d o s e  d e s d e  m u y  p r o n t o  e n  m o d e l o  y  e m b l e m a  d e  l o  
q u e  p o d e m o s  d e n o m i n a r  e s c e n a  d e l  b o n i b a r d e o .  L a  e s t r u c t u r a  
n a r r a t i v a  y  e l  e s t i l o  d e  m o n t a j e  d e  e s a s  s e c u e n c i a s ,  d e  l a s  q u e  n o s  
o c u p a r e m o s  a  c o n t i n u a c i ó n ,  f u e r o n  a d o p t a d o s  p o r  l o s  d o c u m e n -
t a l e s  p r o  r e p u b l i c a n o s  d e  l a  é p o c a  e  i n c l u s o  p o r  l o s  r e a l i z a d o s  
c o n  p o s t e r i o r i d a d  a  l a  g u e r r a .  
E n  l o s  f r a g m e n t o s  p e r t e n e c i e n t e s  a  l o s  n o t i c i a r i o s  d e  K a r m é n  
y  M a k a s e i e v  q u e  h e m o s  a i s l a d o  p a r a  n u e s t r o  a n á l i s i s ,  e l  p l a n o  
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que abre la secuencia muestra el cielo, visto desde abajo, surca-
do por tres aviones bombarderos volando en forma de V. La 
perspectiva, evidentemente forzada por la limitada posición de 
los camarógrafos que se hallan justo en el lugar que es objeto 
de los bombardeos, configura dramáticamente el punto de vista 
del espectador desde el lado de las víctimas indefensas. A su vez, 
las caras angustiadas de los ciudadanos mirando hacia arriba 
remiten a esa imagen de los aviones tomada desde abajo y fun-
cionan también como metonimia de la inminencia del ataque 
aéreo . A continuación, varios planos de personas que huyen por 
la calle atravesando el encuadre en direcciones opuestas . La ma-
yoría son ancianos, mujeres trajeadas y madres o abuelas con sus 
niños. El destino final de su carrera es el refugio bajo tierra que 
proporcionan las estaciones de metro. La banda sonora reprodu-
ce el ruido de los aviones volando a baja altura y el sonido de las 
bombas al caer. 
Una vez ha tenido lugar el bombardeo, el espectador es si-
tuado ante sus efectos con una crudeza devastadora: vemos mu-
jeres llorando ante sus muertos, hombres que desentierran cadá-
veres de niños de entre los escombros, cuerpos abandonados de 
mujeres embarazadas o yaciendo con su bebé muerto al lado. 
Estas imágenes rodadas en la inmediatez de la devastación 
causada por las bombas registran y condensan la desolación y el 
aturdimiento que sobrevienen a la muerte que por obra de lama-
quinaria de guerra ha irrumpido de forma brusca en la ciudad si-
tiada . A todos los elementos que hemos descrito se añade la fuer-
te carga de realidad que contienen esas imágenes en las que 
prácticamente no hay nada planificado en el sentido de que, 
como diría Joris Ivens, "no es posible actuar cuando se está de-
lante de la muerte". 
Spain inflames, la película de montaje realizada por Helene 
van Dongen en 1936 y estrenada en Estados Unidos a principios 
de 1937, es una de las primeras de la larga lista de películas do-
cumentales que incorporan materiales procedentes de los noti-
ciarios de Soiuzkinokronica, para los que trabajaban Karmén y 
Makaseiev. Al igual que otras películas realizadas pocos meses 
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d e s p u é s ,  c o m o  H e a r t  o /  S p a i n  ( H e r b e r t  K l i n e ,  1 9 3 7 )  o  T i e r r a  d e  
E s p a i i a  ( J o r i s  I v e n s ,  1 9 3 7 ) ,  l a s  i m á g e n e s  s e l e c c i o n a d a s  c o r r e s -
p o n d e n ,  e n  l a  m a y o r  p a 1 t e  d e  l o s  c a s o s ,  a  l a s  e s c e n a s  m á s  m ó r -
b i d a s  y  e s c a b r o s a s  y  e n  e l l a s  p o d e m o s  c o n t e m p l a r  l o s  c u e r p o s  
s i n  v i c i a  e l e  m u j e r e s  j u n t o  a l  c a d á v e r  d e  s u s  b e b é s  o  m a d r e s  d e s -
p i d i é n d o s e  d e  s u s  h i j o s  a  p u n t o  d e  s e r  e v a c u a d o s .  
E n  t o d o s  l o s  c a s o s  e l  c o m e n t a r i o  c o n s t i t u y e  u n  a l e g a t o  c o n -
t r a  l a  g u e r r a  q u e  s u e l e  p r e c e d e r  a  u n  l l a m a m i e n t o  ( i m p l í c i t o  o  
e x p l í c i t o  e n  e l  c o m e n t a r i o  d e l  n a r r a d o r )  a  l a  s o l i d a r i d a d  i n t e r n a -
c i o n a l  c o n  l a  E s p a ñ a  a t a c a d a  p o r  e l  f a s c i s m o .  E n  1 9 3 9  e n c o n t r a -
m o s  e s t a s  i m á g e n e s  r e c u p e r a d a s  p o r  E s f i r  S h u b  e n  I s p a n i y a ,  c o n  
l i g e r a s  m o d i f i c a c i o n e s  e n  e l  o r d e n  d e  l o s  p l a n o s  y  e n  e l  r i t m o  d e l  
m o n t a j e .  L a  p e l í c u l a  f u e  r e a l i z a d a  a  p a r t i r  d e l  m o n t a j e  d e  i m á g e -
n e s  p r o c e d e n t e s  d e  d i v e r s o s  n o t i c i a r i o s  y  d o c u m e n t a l e s  e l e  g u e -
r r a  r o c i a d o s  e n  E s p a ñ a .  A u n q u e  l a  f u e n t e  p r i m o r d i a l  l a  c o n s t i t u -
y e n  l a s  f i l m a c i o n e s  e l e  K a r m é n  y  M a k a s e i e v ,  e n  1 9 3 9  l a  d i r e c t o r a  
p u d o  b a r a j a r  u n a  m a y o r  c a n t i d a d  d e  m a t e r i a l  a  l a  h o r a  d e  m o n -
t a r  l a  p e l í c u l a ,  p o r  l o  q u e  s u  e s t r u c t u r a  a p a r e c e  c o m o  m u c h o  m á s  
c e r r a d a  q u e  l a  d e  l o s  i n c i p i e n t e s  n o t i c i a r i o s  d e  S o i u z k i n o k r o n i k a ,  
c o m o  l o  d e m u e s t r a  l a  u n i d a d  e s p a c i a l  e n  l a s  i m á g e n e s  q u e  c o m -
p o n e n  l a  s e c u e n c i a  d e l  b o m b a r d e o  s o b r e  l a  p l a z a  d e  l a  C i b e l e s  
e n  M a d r i d  ( t o d o s  l o s  p l a n o s  c o r r e s p o n d e n  a  e s e  m i s m o  l u g a r  d e  
M a d r i d ,  a u n q u e  u n  v i s i o n a d o  d e  S o i u z k i n o k r o n i k a  n o s  p e r m i t e  
s a b e r  q u e  e s t á n  r o d a d o s  e n  m o m e n t o s  d i f e r e n t e s ) .  
D e  Ja  m i s m a  m a n e r a  c o n t r i b u y e  a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  r i t m o  i n -
t e r n o  e l  h e c h o  d e  q u e  l a s  p e n m n a s  q u e  c o r r e n  e n  b u s c a  d e  r e f u -
g i o  l o  h a c e n  e n  u n a  m i s m a  d i r e c c i ó n ,  e n  c o n c o r d a n c i a  c o n  e s a  
u n i d a d  e s p a c i a l  a  l a  q u e  n o s  h e m o s  r e f e r i d o .  
E n  t o d a s  l a s  p e l í c u l a s  h a s t a  a q u í  m e n c i o n a d a s  s e  p r o d u c e  
u n a  a p r o p i a c i ó n  y  t r a n s f o r m a c i ó n  d e l  m a t e r i a l  o r i g i n a l  d e s d e  e l  
p u n t o  d e  v i s t a  d e l  m o n t a j e :  s e  u t i l i z a n  a l g u n o s  p l a n o s  y  o t r o s  n o ,  
o t r o s  s e  c o r t a n ,  o t r o s  s e  m o n t a n  e n  u n  o r d e n  d i f e r e n t e ,  p e r o  e l  
r e f e r e n t e  s i g u e  s i e n d o  e l  m i s m o ,  M a d r i d .  
U n  n u e v o  v i r a j e  s e  p r o d u c e  e n  l a  y a  m e n c i o n a d a  M o u r i r  a  
M a d r i d ,  f i l m e  q u e  d a  u n  p a s o  m á s  e n  l o  q u e  r e s p e c t a  a  l a  g e s -
t i ó n  d e  l a s  i m á g e n e s  d e  a r c h i v o .  E s t a  p e l í c u l a  s e  n u t r e  d e  u n  g r a n  
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número de ellas y muchas proceden precisamente de Sobre los 
Sucesos de España. Aquí reaparecen, aisladas del contexto de la 
secuencia original, las imágenes de mujeres muertas con sus hi-
jos rodadas por Karmén y Makaseiev, que también aparecían en 
Heart of Spain y a las que nos hemos referido más arriba. Pero 
en la película de Rossif se ha operado un nuevo giro en su utili-
zación, ya que esta vez se emplean para "ilustrar,, y denunciar la 
matanza de Guernica, de la que no existen imágenes filmadas . 
En esta segunda forma de reapropiación se ha perdido, por tan-
to, el referente original. 
Cabe preguntarse, entonces, de qué forma ha evolucionado· 
el estatuto de estas imágenes que han pasado de tener un fuerte 
anclaje referencial a ser mera ilustración o símbolo de un acon-
tecimiento del que las imágenes son escasas o incluso inexisten-
tes. ¿Cabe hablar también aquí de escasez paradigmática, en un 
momento en que los testimonios filmados de la guerra de Espa-
ña son más que abundantes? ¿O se trata acaso de reconocer que 
las imágenes, entretejidas con relatos, testimonios y hasta leyen-
das, se han universalizado hasta el punto de convertirse en ins-
trumentos de simbolización de la barbarie entendida en un sen-
tido casi metafísico? 
En las imágenes rodadas por Karmén y Makaseiev encontra-
mos, por tanto, el germen de lo que sería una escena fuertemen-
te codificada y recurrente en los documentales de la guerra civil 
española aunque, curiosamente, sólo en aquellos favorables al 
bando de la República y producidos en el extranjero como las ya 
citadas Tierras de Espmia o Heart of Spain en el período de gue-
rra o Mourir a Madrid bastantes años después.12 
En este sentido, esas imágenes funcionaron de la misma ma-
nera que las fotografías de personas mirando al cielo que simbo-
12. En contraposición, los documentales extranjeros favorables al bando franquista 
tienen una orientación diferente, especialmente películas fascistas italianas como J Fidan-
zati della Mor/e (Romolo Marcelini, 1938) y ¡Arriba Espm1a!: Scene della guerra civile in 
Spagna (Corrado d 'Errico, 1937) que ensalzan el poderío militar, reduciendo al enemigo 
a un simple objetivo, sin imágenes de la repercusión de los bombardeos en las ciudades 
y la población civil. 
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lizaban la proximidad de los bombarderos, o aquellas de Robert 
Capa que mostraban a mujeres desorientadas vagando entre los 
escombros de sus casas recién destruidas por los bombardeos y 
que se erigieron en denuncia de la guerra impersonal y de la gue-
rra total que tan onerosamente se habían estrenado en España. 
A GUISA DE CONCLUSIÓN 
En la historia de la representación de las guerras y en la his-
toria de la propaganda iconográfica, la guerra civil española 
constituyó un hito, pero sobre todo un origen. En ella cristalizó 
una forma de circulación de imágenes que hemos denominado 
migratoria, en la cual el proceso de intensificación emotiva, de 
conmoción percutiva sobre la conciencia de los espectadores, se 
combinaba de manera compleja con la edificación de símbolos. 
Muchos de ellos permanecerán en el imaginario de Occidente 
como representaciones generalizadas Cla adopción de la termino-
logía eisensteiniana no es casual) de algunos tópicos de la inhu-
manidad, como más tarde lo serían las imágenes de los campos 
de exterminio nazis o, más adelante, algunas de la guerra del 
Vietnam, antes de la saturación definitiva del consumo del horror 
por nuestros medios de comunicación actuales. 
Lo significativo es que esto se logró con independencia de la 
veracidad de las mismas (recuérdense las polémicas en torno a la 
foto del miliciano tomada por Robert Capa en Cerro Muriano). 
Ubicadas en una zona rugosa entre el documento bruto (de ahí 
su carácter de epifanía) y la fijación del símbolo, son muchas de 
éstas imágenes para y de la memoria. Con independencia de su 
referente concreto, podría decirse de ellas lo que reza aquel ada-
gio italiano: .. se non e vero e ben trovato». 
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